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読譜のある試み
～イタリアオペラのスコアリーディングから
サウンドオブミュージック（女声三部合唱版）をみる～
絹川文仁
One way of reading the music
～approaching the score of "The Sound of Music" in 
view of analyzing the music of Italian Opera～
Fumihito Kinukawa
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読譜のある試み
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読譜のある試み
　本年度，・筆者は本学の合唱講座において，「サウソ
ド・オブ・ミュージック合唱曲集　北野実編　財ヤマ
ハ音楽振興会」からの数曲を教材に，半年以上にわたっ
て学生諸氏と共に研究を進めていった。譜例ユ・2は
それぞれ，第ユ曲の冒頭部，終曲のエンディング，で
ある。本稿は，これらを例に，どのような視点で楽譜
を読み進めていったかについての，ささやかな研究報
告である。他にも「きかせどころ」といった部分が数
ヵ所あったにもかかわらず，譜例1，2を研究報告の
代裏例とした理由は以下のとおりだ。
（1）第一に強調したいのは，双方一ﾆも楽譜の構成がシ
　ソプルである事だ（特に譜例工）。シソブルなスコア
　から高い演奏効果を生み出していくには，「楽譜の読
ゴみ」に精通していなければならない事を，音楽に多
一少なりとも関わった事の有る者は認識済みであろ
　う。
②　前項と関連して，「エーデルワイス」「ドレミのう
　た」等の聞き慣れた旋律の扱いには，さほどの労力・
　配麟等は要しないものなのだが，これらのメロディ
　は扱いにくい，言うなればx’ilec機的なものt’に陥り
　やすい要素を持ったものといえよう。
（3）この曲集において，少なからずオーブ三ソグ，そ
　してエソディγグの部分である事も決して軽視でき
　ない。舞台人なら誰でもがまず気にかける事は，は
　じめと終りであり，聞くところによると，「初め，或
　いは終り良ければ全て良し」といった価値観は，日
　本に限らず古今東西どこにでもあるものらしい。
　そして作業を進めていく際に主軸としたのは，筆者
が大学院在学時以来研究を続けてきたイタリアオペラ
のスコアリーディソグ法である。すなわち，リコルディ
社のスコアを捲る時の視点をこの作業め第一歩とし
た。これは決して「とりあえず自分の専門的見地から」
といった間に合わせ的考えに依るものではない。筆者
の音楽体験において，イタリアオペラのスコアの構図
が少しでも見え始めてくると一少々強引な展開で恐
縮だが一いろいろな楽曲の整理もしやすい，と実感
してきたからである。・これのほんの一一具体例を示した
のが，拙著’1「中等音楽科教育の歌唱指導に関する一提
冨～イタリアオペラのスコアリーディソグから学ぶ共
通歌唱教材の音符とi拍子の扱い方～」だ。また過去9
年聞にわたって中学・高校の教壇に立ち，本学で器楽
の授業も担当してきた経験からみても，この見方を
様々なジャソルの曲に応用していく召季は決して無益で
はなかったといえる。スコアに関する言及はないもの
の，筆者のバックボーソと共通項から発したと受け取
れる，永竹由幸氏の言葉を断片的に引用させて頂く。
一一、ｲ会のどの階層にも，色々なh・たちで楽しみを与
えてくれる芸能が，オペラと歌舞伎だ”、、オペラも歌舞
伎も，芸と耳目の磨きくらべなのだ。役者と歌手は芸
を磨き，観客は耳目を磨く，そして芸と客との対決”
”客にとってオペラと歌舞伎とは，美との薄決場であ
ると同時に，快楽の場でもあるのだ”（以上，「オペラ
と歌舞伎」永竹由幸著　丸善ライヴラリーより）→
竹氏はかなり凄絶な表現まで用いているが，それ程迄
にオペラはユニヴァーサルなものであり，それゆえオ
ペラのスコアも広大な可能性を秘めている，と筆者は
確信している。筆者の師，ウバルド・ギルディー二教
授も，同ec，O事をレッスソの度に繰り返されていた事
を鮮明に記憶している。一般に語られているところに
目を転じてみても，「結局はオペラを振れるかどうかが
指揮者としての試金石」「イタリア人のある高名なピア
ニストは，毎夏，伊のペーザPtで催されるロッシーニ
フ＝スティヴァルに必ず顔を見せる」といった事など
は，筆者の考えが独善的なところばかりではないこと
を証明してくれるものといえよう。ましてや，原作は
ミュージカルである事の，その歴史的背景などから
いって，オペラからのアプローチは有効k’ある，と判
断しても妥当であろう。
　＊1　開成学園　研究論集第17号
2．本　　　章
o〔譜例1〕
　オペラ経験を多少なりとも有する者は（特にイタリ
アもの），譜例1の’、五線譜模様’tを見て，まずレチタ
ティーヴォ（叙唱）を連想するに違いない。筆者もま
さしくそれを重要なポイソトとして，特にピアノとの
兼ね合いに気をつけながら，音符を読んでいった。第
1小節～第10小節の3拍目までは一一便宜上，㈲の部
分とする一相対的に，a．　piacereに処理できる可能
性があると見た。というのは第11小節以降一一紛とす
る一のピアノパートに見られる，二音のナクターヴ
による8分音符の規則的きざみがないからである。イ
タリアオベラにおいて，そのテソポを示唆するような
リズムのきざみがオーケストラパートに存在しない場
合（例えば小節全体が，全音符などの長めの音符だけ
で書かれている場合）歌い手はかなり自由にうたい，
ナケはcol　cantoと扱っていくのが通例なのである。
勿論㊧では，ピアノがコーラスとa＝ゾソで奏でられ
ているが，この程度のものなら，リハーサルにおける
少々の打ち合わせで，詞の二aアソスを重視した，か
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なり自由な言い廻しが創れよう。場合によっては幽の
ビアノバートを削除する，といった思い切った処理も
考えられるのである。対象的e＝pt）o＃　s分音符のきざみ
にきっちりと乗ったテソポでうたわれると，㈱との相
桀効果が増していく。多少の差異はあるものの，この
ような対比を，仮に伯爵のアリア（モーツアルト「フィ
ガロの結婚」第3幕より）の中に見出そうとするなら，
譜例（7）（／）があげられるだろう。
説例⑦
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　　　　　　　　　　　　　（世界歌劇全集1
　そして，（の，（4）を逆に利用する事によって，㈲の第
6，IO小第のピアノバートに，各々の和音に準じたプ
ロ　一一クソコ　・一ド等を嚢たに、つけ加えるなどのアレソジ
も，薪たに可能となってくるのだ。
　続いて気づくのは，詞の音節が五七調によって整理
されている事である。（注：ネイティヴスピーカーによ
ると，第U小簾のdeep　in，第工3小館のvoicesは，そ
熱それ1音簾に近い状態でまとめてしゃべられてい
る“日本の短歌や俳句の例と同様だ）イタリアオベラ
の詞は，五，七，十一音節を基調としている事は，以
麹遙摘した鱗があるがSl，これらの事から，どこでブレ
ズをとるべきかは勿論，どの語がどうし？べられる（歌
わ麗る）べきか段艦的にわかってくるのである。例え
蒙」窺垂窪釣長あの音符が使われている「h三lls，　end，
藍葺OW才9虞，旗艶，　gojらは，元々の発音からいウても，
漢Lてむぞみ範母青のみ引っ張るので娃なく，その音
霧の蒋濁空問跨に，あるべき艶音が収まっているぺき
フィガロの結婚　　　音楽之友社より）
なのである。「hills」の「i」は長母音ではなく，短母音
であるがゆえに，“ヒールズ”とうたわれるぺきではな
く，‘’hi”“ll”“s”の各々が2分音符の申でほぼ均等な位
　　　　r－　s　置（∂　 　　 コ ＝JjJ　　瑚馳」．胸5）に置か継方力㍉フレーズにレチタ
ティーヴォ的雰囲気がぐっと増してくる。殊に「end」
の2分音符は，2分音符＋8分休符と捉えた方が言葉
自体のニュアソスのみならず，カソマの意味合いもそ
の8分休符で表現可能となる。勿論，この8分休符は
単なるブレスをとるためのものではなくt例えブレス
をするにしても，」．＝」十γの有機的兼ね合いを乱さ
ぬ，詩情に満ちた「問」が醸し出される事が重要なの
である。以上，モーツァルトやヴェルディ，ブヅチー
二らがリプレットにかなりウェイトを置いた寮に，僅
かながら準してみたつもりである。
　＊1　洗足学園大学　洗足論叢　第19号
　　「イタリアオペラのスコアリv・一ディソグの一捲針
　　一詞へのアブローチー」
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読譜のある試み
○〔譜例2〕
　まさしくグラソドブaナーレである。より感動的な
フィナーレを梅築するために，全てのエネルギー，創
意工夫を注ぎ込もうとするのは，筆者だけではあるま
い。そして，こういったところを劇的興奮へ導く術を
〔譜例2’〕
　　　　＿）
本能的に知っているのが一一筆者にはそう思えてなら
ない一イタリア人である。モγテti　＝ルディから始
まって，劇場のスタンダードナソー：　一の弼る所に参考
例はあるのだが，それらに接した経験から，筆者なり
に一気に書き加えてみたのが，譜例2’であるe
8リロー髄幅一一一一一一一一一一一一日一脚一一一邑一一一一一一邑一
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読譜のある試み
　ピアノパートに加えたプソタート（④）は拙著「イ
タリアオベラのスコアリーデaソグの一指針～乾杯の
唄を題材にその音符と拍子の扱い方を考察してみる
洗足学園大学　洗足論叢　第18号」を基にした。すな
わち，弱拍に重心を置いていく事は，音楽の推進力を’
増していく事につながるのである。特に，第3，5小
節における，3つのプソタートは，うたの符点2分音
符，全音符を充実させていく為の補助となり得るもの
だ。やがて来るクライマックスに一歩一歩近づけてい
く「導き手」ともいえよう。⑤と⑥のAは，具体例を
示すまでもなく，イタリアオペラの醍醐味の1つであ
る”クライマックスにおける，たっぷり引き伸ぽされ
最高音t「に習ったものだ。この場合＠のacceLの果た
す役割は大きく，歌い手達の負担を軽減しつつ，クラ
イマヅクスをより増幅してくれる。北野実氏のアレン
ジによるピアノパートを見ても，このaccel．の可能性
が読みとれよう。というのは第2～第7小節のプロッー
ク奏法は上行形であるのに対し，ここでは下行形とい
う，詞の意味と音楽的展開が一体化したアレソジとい
えるからだe第2～第9小節の2拍目までは，題名通
り山に登っている道程，そして遂に登頂成功，喜びを
一気に発散させるというたストーり一を彷彿とさせる
メロディと，見寧に調和したアレソジと評価できる。
ソルフニージュ的に言っても，テンポ・ルパートの鉄
則rrit．の後は必ずaccel．そしてaccel．の後はr重t．を
施し，結果的にin　tempoによる演奏隣間と変わらない
ものにしていく」ボそのまま当てはまると思える。尚，
注意しておきたいのは，譜例2のようにピアノやナー
ケストラが固くリズムをきざんでいると，コ」ラスも
つい固いアクセントをつけてうたってしまいがちな事
だ。これは全く逆で，歌い手はmolto　legatoでうたっ
ていくべきで，それはノドを保護してくれるばかりか，
いわゆる「硬・軟」が同時進行していく広い価値空間
を創造してくれるのである。この事もベルカントオベ
ラのスコアが示唆してくれるもので，枚挙にいとまが
ない（譜例3，4参照）。
〔譜例3〕モーツァルト「フィガ・の結婚」より，第3幕・伯爵のアリア・終結部（世界歌劇全集1
の結婚　音楽之友社より）
フィガロ
妹
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読譜のある試み
　また，技術的に可能ならば，＠のフェルマータはフt
ルテで入り，すぐにピアノに抑えて改めてフォルテに
クレッシ＝ソドしていくと，その劇的効果は抜群であ
る。最高音でのこのようなコソトロールは困難をきわ
めるが，スカラ座来日公演「トゥーラソドット」のフィ
ナーレで，Pリン。マゼール率いるスカラ座合唱団が
このウルトラCをやってのけ，筆者の腰が一瞬持ち上
がった程の興奮が，今でも体に残っている。
　故・三谷礼二氏が遺された言葉「楽譜に忠実虻より，
楽譜に誠実に」（三谷礼ニ　オペラのように　築摩害房
より）によって筆者の楽譜観というものはかなり間口
が広くなり，本稿においてもこの言葉の意義を確認し
ながらの作業であった事を付記しておく。
3．結　　　び
　「以上のような事がそれなりに理解されたところで，
結局はそれに見合った技術がないと無用の長物になり
かねない」といった類の懸念が生じるかも知れない。
確がにそうなのだろうが，逆に，スコアの読みが浅かっ
tcり，不徹底だったりすると，それこそ鍛え抜かれた
技術が台無しになりかねないのであるe好例が次の通
りだo「スカラ座でエヴァー・マルトソがトスカを歌っ
た時だった。第二幕の緊張した場面で，彼女がスカル
ピア男爵に“　；li．代金は（11　Prezzo）とドラマチックに
叫んだ時だった。スカラ座全体が，どっと笑ったのだ。
あんな緊張した場面で，ドラマチックに言ったのに，
客は笑う。そんな言い方はないからなんだ。”（永竹由
幸オペラと歌舞伎丸善ライヴラリー一より。筆者
注：エヴァー・マルトンは，現代最高のドラマティッ
ク・ソプラノの一人である）また，これとは逆に筆者
の体験では，ある学生が音楽の設計図（フレーズ感
等lt）を理解した途端，結果的に技術面まで進歩した
ケースによく出くわす。勿論，技術の錬磨を軽視して
もいいなどとは全く考えておらぬが，どうもこのあた
りに「音楽を営むこと」についての，ある1つの本質
めいたものが見え隠れするような気がしてならない。
　また別の反論として，「芸に闘することは安易に文章
化すべきではない」などといったものが推測できよう。
なるほど頷ける部分がある。がしかし，「大学」に籍を
置く者として，特に教育の面に重きを置いた場合，学
生に対する伝達手段の可能性を貧欲に追求していく事
は，たとえ芸に関する事であれ，決して損にはならな
いのではないだろうか。筆者などはもっと積極的に捉
えて，ユつの責務とさえ思っている今日この頃である。
　本稿の内容を一例に，本学幼児教育学科一年生の手
によって，平成5年12月9日「本学幼児教育学科第26
回定期演奏会」及び，同年12月16日「同附属幼稚園ク
リスマス会」の場で，演出面にも手を加えつつ，サウ
ンドオブミ＝－tt　vクより4曲を抜粋し，実演を試み
た。改善すべき課題・問題点が数多く露呈されたもの
の，御参集下さった御客様のうちの幾人からは，温か
い御支持を頂戴でぎた。本研究に御協力下さった，長
井春海先生をはじめ本学幼児教育学科の諸先生方，そ
して学生諸氏に，感謝の意を込めながら，最後にこの
事を御報告させて頂きたい。
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